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① Nelson Goodman，Language of Art:An Approach to A Theory of Symbols，N. Y. :Indianapolis，1968，pp. xi － xii.
② 一些研究者认为“构造世界”不仅包含认知，也包含实践，二者在活动中相互推进，见安静:《从指称、记谱到审美征
候———纳尔逊·古德曼“何时为艺术”的理论阐释》，《阅江学刊》2012 年第 4 期。
摘要:本文以纳尔逊·古德曼艺术语言论中的原真性问题为研究对象，逐个考察了该问题所隐含的三个子问
题:原本问题、艺术资格问题和本真性问题。基于分析哲学和反基础主义的哲学立场，古德曼富于启发性地讨
论了前两个问题，而忽视了带有本体论色彩和形而上学指向的第三个问题。古德曼对赝品和原真性的关注引
发了分析美学界对赝品问题的一系列讨论，许多回应对古德曼的理论既构成了挑战，又深化和拓展了对这一
问题的认识。其中，对机械复制问题的探讨随着艺术理念与媒介的更新，成为赝品问题备受关注的一个方面，
瑞安·甘德的复合艺术品也成为理解和推进该问题的钥匙之一。在与不同理论话语和新近艺术作品进行对
话时，我们可以管窥古德曼和分析美学传统的部分流弊，并尝试寻找解决问题的方案。
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纳尔逊·古德曼(Nelson Goodman，1906 － 1998)是 20 世纪最重要的美国哲学家之一，他
对分析哲学、艺术学和美学的思考在“构造世界”(worldmaking)这个问题上融贯一体。在他看
来，并不存在语言之外的“真实世界”，或者世界的本来面目，所以人类所有的语言活动并不追
求对世界本来面目的符合，而是本身在构成作为语言系统的世界。古德曼在《艺术的语言》
(Language of Art，1968)开篇就明确指出，“标题里的‘语言’，严格来说应该替换为‘符号系
统’”，而他所谓的“符号”，不仅包括“字母、语词、文本、图片、图表、地图、模型等”，①也包括那
些包含、甚至主要依托于以上符号形式的实践活动，所以“构造世界”可以被理解为以符号的
形式与世界打交道的活动，②科学和艺术都是构造世界的方式。
从“构造世界”这一基本假设出发，古德曼对艺术和审美问题的讨论显得不同寻常。首
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先，他并非专注于美学研究，《艺术的语言》的副标题———“通往一种符号理论”，就已经明确表
示，美学问题是古德曼哲学体系中的一部分而不是全部，他的目的是构建包含各种符号系统的
符号论，而艺术或审美符号，只是其中一种符号系统。其次，古德曼并不打算对艺术或审美给
出确定无疑的定义，也不是要构造一个无懈可击的艺术或美学体系。他的美学讨论最体系化
的部分都紧跟具体的艺术或审美问题，清理了传统美学中成问题的观念，并对一般的艺术美学
研究很少在意的“赝品”(forgery)问题进行透彻分析和理论推演，引发对艺术作品媒介和“原
真性”(Authenticity)的持续探讨。
国内外对古德曼美学和艺术理论的研究都比较丰富，赝品和原真性的问题也成为讨论的
焦点之一。不同论者从以下几个方面对古德曼的理论进行了批评和拓展。其中，对机械复制
问题的思考与拓展属于对本体问题的考虑，关系到艺术体制的根本问题，从而影响了艺术作品
的创新和艺术理论的拓展之可能性，值得注意。比如以拉德诺蒂(Sándor Ｒádnótì)为代表的布
达佩斯学派，就将机械复制和艺术体制的建立联系在一起，指出正是复制技术促成了以自律论
为基本法则的艺术体制。①国内的一些论者也十分重视这个问题，比如傅其林②和李素君③就分
别考察了布达佩斯学派的观点，及艺术体制与赝品的关系。而章辉的系列文章系统地梳理和
分析了英语学界对赝品和原真性问题的思考，并提出了一些自己的观点，对于概览该问题的讨
论全貌并推进问题有很大帮助。然而，以往的研究虽然意识到赝品与艺术体制之间的勾连，并
尝试解释和预测机械复制已经和将会对这个问题带来的影响，却没有将艺术品的观者充分包
含在内;虽然对分别体现机械复制和多级创作的艺术品有所关注，但并没有以那种对机械复
制、多级创作、伪造、生产历史等问题具有充分自觉，并将它们综合在艺术媒介中的复合艺术品
为考察对象。比如，瑞安·甘德(Ｒyan Gander，1976)的概念艺术就具有如上特征，是推进赝
品问题的重要契机之一。此外，更重要的是，以往的研究基本限定在分析美学及其艺术哲学的
框架内，所以虽然对艺术品的资格和原本问题有较为完整的思考，却并没有考虑“本真性”的
问题。而“本真性”的问题关涉到艺术品的本体和艺术体制的最终合法性，一些论者正是因为
看到了这一点，才尝试沟通分析美学与现象学美学。④
本文将聚焦机械复制、艺术媒介与艺术体制的关系，从古德曼对艺术品原真性的讨论出
发，依次考察原真性所包含的三个子问题———艺术品的原本问题、资格问题，及本真性问题，并
对古德曼及其后来研究者的观点进行分析和批评。这些批评将通过分析甘德的复合艺术来推
进，因为这些具备充分复杂性和自指性，并需要观者来共同完成的新近艺术作品，是打开艺术
作品与艺术理论在机械复制时代与赝品时代的可能性的重要契机。
一、古德曼对艺术作品原真性的讨论
(一)真本 /赝品、自来 /他来、一级 /二级(多级)
在古德曼这里，艺术真本是跟“赝品”相对的概念，指的是特定历史时空生成的“原本”
(the original)。但“是否原本”对于某作品是否是真正的艺术作品来说，在不同的艺术类型那
里，并不是同等重要的，古德曼根据这个问题区分出“自来的”和“他来的”的艺术作品。自来
的艺术作品在字面上指的是“亲笔完成的”作品，古德曼将它界定为“原本和仿作的差异是重
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要的”艺术作品，或者更确切地说，是“最精确的复制也不能被当作是真的”的艺术作品。①在此
意义上，绘画是自来的作品，因为一般来说我们很难认为，一幅他人仿制的伦勃朗(Ｒembrandt)
画作与该作的原本同样是真品。相比之下，音乐是他来的艺术作品。因为，首先，虽然作曲家
创作了乐谱，但必须经过演奏，才能成为音乐作品;其次，按照乐谱进行的多次演奏与原初的演
奏之间，虽可能存在差异，却并没有真假之分。与音乐相似，作为印刷品的文学也是他来艺术
品，因为发行的个别书册和“原作”一样，都是真的。尽管都是他来的作品，但是在音乐作品和
文学作品之间，还是存在“二级”(two － stage)和“一级”(one － stage)的差别，因为音乐是由作
曲家和演奏者经过两个阶段完成的，而文学是由作家一次性完成的。可以看到，有的一级艺术
作品是自来的，比如绘画，有的则是他来的，比如文学;有的二级艺术是自来的，比如版画，有的
则是他来的，比如音乐。所以“不是所有的一级艺术都是自来的艺术，也不是所有自来的艺术
都是一级艺术”。②
由以上区分我们可以发现，古德曼关于艺术品原真性的问题至少隐含两个问题:一是该作
品是否是艺术作品，如果不是，就不适用这里的分类及评判标准;二是该作品是否“那个”(往
往是声名在外的)艺术作品。第一个问题是长期困扰分析美学的问题，它涉及我们对艺术的
定义以及艺术品的资格。第二个问题则牵涉到艺术作品的媒介、构成方式、嬗变历史以及价值
等问题。从这两个问题出发，我们能够看到古德曼艺术符号论的贡献与不足。
(二)审美价值与艺术作品的原真性
先从第二个问题来看，古德曼对自来 /他来，一级 /二级(多级)的分类，强调了艺术作品不
同的媒介和构成方式，并促使我们注意到这些媒介和构成方式的嬗变历史。其中自来的艺术
作品与它媒介的相关性是最为紧密的，正是媒介使它无法重复制作，本雅明在《机械复制时代
的艺术作品》中就谈到这种原真性，认为这些作品具有“光晕”(aura)。而能够通过机械复制
进行生产的艺术作品，不具备真本或原本，也不具有“光晕”;“光晕”在机械复制的时代趋于消
失。③但本雅明并没有用经验的或逻辑的语言，来进一步说明何谓“光晕”，而古德曼用逻辑的
语言和经验的例证解释了何以自来艺术不同于他来艺术。
为了进一步阐明两种不同的艺术类型，古德曼引入了记谱(notation)系统的概念。在他看
来，世界是由符号构成的，而符号必定指称其他符号或它自己，所以所有的符号都是指称(ref-
erence) ;既然是指称，就必定指向什么(无论是虚构的对象还是实在的对象) ，同时单个指称必
定处于某一符号系统之中，所以对于所有的指称，都要考虑句法(syntactic)和语义(semantic)
的问题。而一个记谱系统就是一个这样的符号系统:在句法上，第一，字符无区别(character －
indifference) ，意即所有的字符都可以用相同句法构成的其他字符替换，并且这种替换不改变
原来的功能;第二，字符能够有限区分(finitely differentiated)或者清楚(articulate)。在语义上，
第一，字符清晰可辨(unambiguous) ;第二，语义分散，也就是说，每两个字符都拥有不同的“遵
从”(compliance) ;④第三，语义的有限区分，即每两个字符的遵从都不相交。一般来说，自来艺
术品，比如绘画，不属于记谱系统，而科学语言属于记谱系统;他来艺术作品，如乐谱、音乐和作
为印刷品的文学作品就属于记谱系统。古德曼认为，对属于记谱系统的他来艺术作品，比如对
于拥有许多不同手抄本或印刷版本的文学作品来说，不同个本(token)之间最重要的是“拼写
的相同”(sameness of spelling) ，而正是该符号系统的记谱性确保了这一点。
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此处的“遵从”指的是符号系统中某一字符与另一系统中的符号的对应关系，比如演奏的音乐是对乐谱的遵从，某一外
延是对某一符号的遵从等。
自来艺术作品，比如绘画，不是记谱系统，因为在句法上，一幅画作往往“笔笔相生”，①无
法彻底区分接续的元素，而且也基本不能用句法关系相同的元素进行替换;②在语义上，画作
中各元素的指称可能是再现、表现或象征，而无论是哪一个，所指都不可能是确定而不相交的，
因为再现和象征的任意性，以及表现的隐喻性本身带有非确定性。如此一来，自来艺术原本就
比赝品以及他来艺术作品具有更多的原真性，因为原本是不可取代的。但这并不等于说，自来
艺术的原本，就必然比赝品以及他来艺术作品具有更高的审美性。古德曼承认原作和赝品在
审美上有差异，但原作不一定具有比赝品更高的审美性，因为大画家可能仿制小画家的画作，
比如“一幅伦勃朗对拉斯特曼(Lastman)画作的仿制品，就可能比原作好得多”。③一方面，这说
明原真性对审美性的影响不是必然的，这个问题还取决于我们如何去审美;另一方面，要使原
真性的分类和评判标准适用于具体作品，我们必须确定这是一件艺术作品，也就是上文中提到
的第一个问题。对于何谓艺术与艺术品资格的问题，古德曼也提出了自己的解答方案。
二、审美五征候与“何时为艺术”
(一)审美五征候:艺术品的必要条件
自门罗·比尔兹利(Monroe Beardsley)以来的分析美学家都试图回答“何谓艺术”这个问
题，这些回答可以粗略地放到“内”“外”以及“沟通”这三个空间范畴里。对艺术作品的内外
划分来自新批评，目的是划定纯粹的艺术领域，排除内容、背景等“外在因素”，也排除作者和
受众，只关注“作品自身”。而所谓内在于作品的因素，一般来说是作品的形式;更严格的艺术
自律论者会把艺术的再现、表现以及象征从“纯粹的艺术因素”中排除出去。④对于形式主义者
和纯粹论者，古德曼预计如果他们坚持推进纯化原则，艺术作品将会什么也不剩，因为艺术作
品作为一种符号系统必然有所指称，一旦有所指称就会跟自身之外的符号世界发生联系和对
话，因此也就不是“纯粹的”或“纯粹内在的”。⑤迪基(George Dickie)和丹托(Arthur Danto)采
取了“外在”的界定策略，认为艺术资格的取得依赖于艺术制度和哲学阐释;而比尔兹利和舒
斯特曼(Ｒichard Shusterman)则发展了杜威的审美体验论，选择了“沟通”的路径，尽管舒斯特
曼已经不再认为艺术资格必然和审美性相关。
值得注意的是，在价值论方面，“内”“外”论者对赝品，乃至艺术品价值的讨论，基本上分
别对应着形式主义与历史主义这两种倾向:形式主义者认为，艺术价值基于审美价值，而审美
价值仅限于感知经验的价值，不应让艺术品的历史知识混杂到个人的审美经验中来;历史主义
者则认为，艺术价值取决于艺术品的外表和制作史，而制作史不仅包含艺术品的生产历史及其
物质性，更关系到某个作品在特定艺术史语境中解决的问题。⑥
322223
《东南学术》2018 年第 3 期
①
②
③
④
⑥
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古德曼在《艺术的语言》中以颠倒透视和各种颜色被其补色取代的“现实主义画像”为例，说明这种成套改变句法的方
式在绘画中带来的感知差异是根本性的，没有人会认为第二幅画像仍是“原画”或“现实主义画像”。见 Nelson Good-
man，Language of Art，p. 35. 神经美学的创始人塞米尔·泽奇(Semir Zeki)对蒙德里安(Mondrian)画作中的元素进行替
换，通过检测观看者脑区活动的变化并分析差异，指出这种差异标示了观看者对替换的感知。泽奇的实验也说明视觉
艺术在句法上的非记谱性。见 Semir Zeki，Inner Vision:An Exploration of Art and the Brain，Oxford University Press，1999.
Language of Art，p. 109.
⑤ Nelson Goodman，Ways of Worldmaking，N. Y. :Hackett Publishing Company，1978，p． 57 － 70、p． 65．
Mark Sagoff，“On Ｒestoring and Ｒeproducing Art”，The Journal of Philosophy，Vol. 39，No. 3，(Autumn，2005) ，pp． 58 －
70．
古德曼的思路中既有外在的部分，又有“沟通”的部分。①在“沟通”的范畴内，古德曼从艺
术的符号性方面论证了艺术资格的必要条件。一方面，在反驳内在论者之后，他指出:“如果
把作品象征的所有方式考虑在内的话，那么任何人想在象征之外寻找艺术，将一无所获。艺术
可以没有再现、表现或例示;三者都没有，不行。”②这说明“再现、表现或例示”至少构成了艺术
资格的必要条件。另一方面，从《艺术的语言》到《构造世界的多种方式》，古德曼将艺术品的
资格联系于审美性，把审美四征候(symptoms)扩充为五征候，作为艺术资格的必要条件:一是
句法密实(syntactic density) ，也就是说，符号之间的区别是精微的;二是语义密实(semantic
density) ，意即符号指称之间的区别是精微的;三是相对充实(relative repleteness)③;四是例示
(exemplification) ，所有艺术品中必然有象征;五是多重复杂指称(multiple and complex refer-
ence)。和“再现、表现或例示”同理，这里的五征候也是以或言的形式存在的必然条件，意即
艺术作品不能一个条件都不符合，但并不必然符合两个以上甚至全部条件。就像他随后所解
释的，“征候毕竟只是线索，病人可能有征候而无疾病，也可能有疾病而无征候”。④如此看来，
审美五征候还远远不能使作品获得艺术品的资格，那么究竟一个作品如何成为艺术品呢?
(二)“何时为艺术”:艺术资格的时间条件
分析美学在艺术资格问题上的焦虑，主要来自当代艺术的挑战，比如杜尚(Marcel Duch-
amp)的《泉》(Fountain，1917)和安迪·沃霍尔(Andy Warhol)的《布里洛盒子》(Brillo Box，
1964)就是广为人知的“公案”，被分析美学家多次引用和解释。二者在艺术史上常被视为较
早的概念艺术(Conceptual Art)。事实上，分析美学进行解释的努力，在艺术史和艺术本体问
题上，都与概念艺术密不可分。⑤同时，正如古德曼所说，“美学文献充满了尝试回答‘何谓艺
术’的绝望努力，这个问题还经常无望地与‘何谓好的艺术’的问题相混淆”，⑥传统的“内在”
路径难以通达一个包容先锋艺术的新系统:在此，传统艺术观念受到的冲击之一是，艺术作品
对现成品的使用使艺术和生活的分界趋于消弥;而传统的“内在”路径以维护艺术的绝对领域
为己任。与之相对，分析美学对此最有影响力的解读来自“外在”论，迪基的艺术制度论就是
这种倾向的典型代表，但迪基无法解释“发生”问题，而丹托则援引哲学阐释，来给艺术制度的
发生和运行提供支持。
然而这种外部路径也存在以下问题。其一，无论是艺术制度还是哲学阐释，艺术品资格的
予夺都属于艺术权威或至少是某个集体的特权，单个普通受众对于作品的参与似乎并无分量。
但对于单个作品，作为个体的受众仍然且必须拥有参与和判断的权利。其二，一般来说一个作
品获得艺术品的资格后，这个资格就很难被夺取。在“美的艺术”(Fine Art)概念出现的几百
年间，艺术品失去资格的现象非常少见;除非我们发现某个广为人知的艺术品是赝品，但那也
可以被理解为，艺术品的资格从赝品转移到了真本上。同时，在市中心公园挖坑再填上，或者
在一个艺术博物馆堆满轮胎并邀人参观，并不能把日常生活中的公路翻修和步行障碍变为艺
术，也不能永久保存这些艺术品展演的场所及其艺术资格。这暗示了艺术符号功能时有时无
的特征，假如审美五征候可以看作属于艺术的“空间性”条件，那么艺术符号功能的断续性、艺
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术惯例和暂时性的地位则主要属于“时间性”条件。也就是古德曼所说的，应该把“何谓艺术”
的问题转换为“何时为艺术”(When is art?)的问题。①这一意义上制度论、哲学阐释论和诺埃
尔·卡罗尔(Nol Carroll)的艺术哲学，都受到了古德曼在此处显示出的“外在”倾向的影响。②
我们可以设想一个自来艺术品的物质媒介在时间中不断减损，又不断被修复，可仍然还被
当作那个独一无二的原本;可以设想杜尚在《泉》的每一次展出中，都使用产生于不同历史时
空的小便器;甚至可以理解，杜尚从 1950 年开始，按照 1917 年《泉》的照片和 1941 年的模型，
制造了大量的重制品，并被不同的机构和个人收藏;③但很难想象，杜尚在同一场艺术展中摆
放多个叫做“泉”的小便器，把它们的年份标示在展览手册上，表明这些作品既有独立意义又
有复合意义，却不一定要“真的”使用过去展示过的小便器。杜尚没有这么做，而甘德尝试了
这一点。在这里，艺术作品的真本性问题越出艺术评论和艺术史的范畴，指向艺术的本体和发
生问题，而这些问题相互联系，共同揭示出古德曼艺术符号论的隐患。
三、赝品与机械复制时代的艺术品构成
(一)假如作者有意识地制造“赝品”
要具体地讨论这种隐患，除了需要展开对甘德作品的进一步分析之外，还需要联系沃尔海
姆对古德曼的批评。沃尔海姆曾与古德曼进行多次对话，虽然他认为自己的观点在大体上与
古德曼是一致的，④但在《确定艺术品同一性的标准与审美相关吗?》⑤一文中，他提出将艺术品
区分为“个别”(individuals)和“类型”(types)。这种区分与古德曼区分自来 /他来的，有微小
但重要的差别。首先，沃尔海姆注意到古德曼没有充分关注他来艺术中的“个本”虽然属于一
个类型，但它的生产历史对它来说，并非不重要。其次，沃尔海姆援引本雅明和维克多·瓦沙
雷里(Victor Vasarely)对于技术和复制的观点，指出一个作者既可以运用精确的复制技术，把
一个类型艺术品变为许多个个别艺术品;也可以自觉地仿制自己的作品，并通过各种方式制造
或强调重制品间的差异，从而把一个个别艺术品变成一个类型艺术品的个本。⑥
比如，甘德在《这副翅膀不是为了飞翔》的展览中就以成对的方式展出不同年份的艺术
品，并以标题的微小差异来将物理特征一致，却标示不同时空的作品并置，构成复合艺术作品。
对于这些作品，我们既可以说它们是物理构成完全一致的多个个别艺术品，又可以说它们是各
自带有独特生产历史的类型艺术品个本。但更重要的是这个作品的复合性。一方面，参观者
并不知道每个气球是否“真的”就是过去展出时所使用的那个气球，但却看到无论是手册上的
标题，还是以相同外观出现的作品，都有看似确定却任意的指称。这暗示了我们应该从艺术作
品所指称的对象回到作为符号本身的交流性，比如，艺术作品是为数不多可以把同一事物的历
时性以共时而不相互同化的方式呈现出来的特殊符号系统，而这一点揭示了艺术语言在时间
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上的主体间性和超越性。①另一方面，假如这个作品中的每个个体构成都相同，我们就无法从
物理特性上将它们区别开来，从而表明，在经验世界的符号系统中，构成“同一性”的可感知条
件是有限的。艺术符号系统则与此不同，它不受经验世界“再现”或“同一性”的规则制约，媒
介的个异性可以是无限的，指称也可以具有开放性。这部分显示了艺术语言对于经验世界的
超越性。②
最后，由有意识地制作“赝品”的艺术家沃尔海姆引申出，即便在一级艺术作品中，也有许
多被擦除和消磨的可能性，艺术家如果只注意最后的结果，就会忽视这些未实现的可能性。这
在文学创作中也十分常见，它促使我们反思古德曼对文学的论述。其一，把单个作者某部文学
作品的初次出版，作为作品完成的标志是否始终可行?其二，对于一些多人完成的文学作品，
仍然用单一作者的标准进行衡量是否可行?这两个问题把我们引向古德曼在讨论艺术原真性
时埋下的更大隐患:许多作品的“原真性”不在于艺术资格或原本性，而在于受众与作品的对
话构成了主体间性的关系，并最终成就了艺术作品。
(二)艺术作品原真性隐含的第三个问题
除了艺术资格和原本的问题以外，原真性所包含的第三个问题需要我们注意原真性(au-
thenticity)所指向的另一含义，即存在的状态，它常被翻译为“本真性”，揭示的是我与世界共在
的关系。符号象征功能的发生，其可能性和构成都根源于“存在”或我与世界共在的符号本
质。“本真性”的问题属于本体论和形而上学，在海德格尔的存在论哲学中得到阐述，与之相
对的“非本真性”描述的则是日常生活。③可以理解为什么古德曼会排斥从这方面理解艺术的
原真性。但排斥了本真性的议题之后，古德曼的艺术符号论就只能给艺术品资格提供一些或
缺皆可的条件，并且还要依赖于具有极大偶然性的历史时空因素。这从根本上反映了古德曼
无法接手“发生”问题的原因，也造成了植根于分析美学讨论方式的弊端，即大部分的分析美
学家只被动接受已经被艺术界接纳的作品，并为之辩护;而解释艺术品何以获得艺术资格，就
是把它的生产和认证历史描述一遍。但这并不足以说明审美和艺术究竟是什么，尽管提供了
许多认知上的信息，增长了关于艺术和审美的技术与历史知识。古德曼认为艺术教育的主要
意义在于认知，④这是不完备的，至少正如研究者所指出的那样，这会使古德曼在看待属于记
谱系统的艺术形式时，偏重准确性而忽略“审美感染力”;⑤在原真性问题上，偏重认知也会使
他倾向于认为那个历史生产信息“正确”的作品是真本，而不去考虑本真性与审美、艺术品的
关系。
(三)审美征候作为艺术作品的“潜能”
事实上古德曼在提出和结束“何时为艺术”的话题时，都意识到了这种外在性并不足以成
就一个艺术作品，所以它对“何时”做了进一步区分:有时、经常和总是，对于艺术资格的意义
是不一样。而审美五征候就跟这里对时间性的区分密切相关:这些征候的多少有无，构成了作
品成为艺术品的符号“潜能”，这种潜能并不会因为伦勃朗的一幅画被当作盖在窗上的一块遮
风布而消失，而本身缺乏审美征候的铺路石不会因为履行过一次艺术功能，就在严格意义上成
为艺术品。⑥但是古德曼的艺术符号论似乎缺少对这种情况的讨论，即某物被作为艺术品展
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出，却没有被受众当作艺术品;受众的参与和期待，或者说，那种具有主体间性的审美关系，是
许多艺术品得以完成的必要条件。①
再次以甘德的“零下系列”为例。在《这副翅膀不是为了飞翔》的大阪展会中，许多参观者
的主要参观活动，是由对照展览手册，找出标题对应的单个和成对作品构成的“寻宝游戏”。
如果不对处于半确定状态的作品进行体验、认知和思考，不去构造作品之间在结构和意义上的
连贯性，就很难找出所有单个和成对作品;同时，即便完成了以上所有活动，也无法最终确定是
否得到了“正确答案”，因为甘德拒绝给出这样的标准答案，并且认为，“坏的艺术作品只有一
种读法，而好的艺术作品从一处展开，走向多元并存”。他希望参观者运用自己的想象力，并
带入自己的故事和经验，如此作品才能真正完成;虽然作品自身带有一个作者的故事，但那只
是作者生产这个作品的借口，本身并没有优越性。②
这提示了多种理解的可能，其中一种是把艺术符号的“潜能”联系于作为符号系统，但不
具有现实性的“存在”:“存在”是具有本真性和同一性的符号系统，也是一种逻辑设定，并不在
现实生存中呈现，却可以经由审美符号系统的超越性和主体间性通达;而艺术符号在与审美主
体的对话关系中才显现超越性和主体间性，否则，这些符号特性就只是“潜能”，在物质外观上
与日常事物无异，是存在的“残缺样式”。我们对作品“潜能”的指认，也许正是“缺失体验”和
“追寻存在”的某种符号本能的表征。而这种符号“潜能”和本能，是不能被古德曼的“认知”
所涵括的。
四、结 语
机械复制技术和艺术赝品的制造，给艺术品和艺术界带来了危机和革新，甘德的艺术作品
就是来自艺术家对这种冲击有意识的回应，艺术的语言则是艺术家、策划人、参观者、评论者以
及美学家在艺术的场域进行游戏的媒介。本文从古德曼艺术符号论中的“原真性”问题出发，
将之切分为三个子问题，并逐一展开分析和批评，甘德的艺术品是问题推进的重要契机。但这
并不是要把这些艺术作品作为古德曼理论的图解，以此来证明古德曼的理论或观点是正确的
或错误的;也不是要证明，这些艺术作品可以使用古德曼的理论来理解，或者它们之间存在切
实的影响关系。以上两种研究方式虽然起止明确、结论清晰，但比较“缺乏问题”，其结论以及
理论和艺术作品彼此间的关系基本上是“静态”的，而这并不是我分析理论和作品的目的。理
论和作品拥有自己的符号系统，它们在发生史上有先后顺序，但在与世界交往的活动中，它们
不应存在先后次序，它们的关系也更应该是“动态”的:除却或限制对方，它们自身就无法往深
处推进和发展;推进和发展是通过符号系统的相遇和交往实现的，其中的主要活动是系统间的
(再)编码与解码;而这种编码和解码，本身就是艺术游戏中我与世界的对话。
722227
《东南学术》2018 年第 3 期
①
②
“Nelson Goodman’s Language of Art”，p. 18.
Lorena Muoz － Alonso，“An Interview with Ｒyan Gander”，2012. https:/ / selfselector. co. uk /2012 /01 /17 /an － interview －
with － ryan － gander / 最后确认日:2017 年 7 月 30 日。
